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Beispiel 1: Robert Schumann, Manfred, op. 115, Ouver-
t0re. T. 1, Breitkopf & Hartei, Leipzig 1852 
Luigi Nonos Komposition Prometeo ist keine Oper. Was 
einmal als «azione scenica» geplant war', verlor nach und 
nach die szenischen Anteile - es gibt weder Requisiten 
noch Kostüme, Masken oder Rollen, die zunächst vorgese-
hene Lichtregie Emilia Vedovas wurde aufgegeben und nach 
den ersten Aufführungen in Venedig und Mailand zuletzt 
auch der hölzerne Bühnenbau Renzo Pianos, der bis dahin 
Interpreten und Publikum umgeben hatte. Übrig blieben: die 
Partitur und das akustische Geschehen. Sie bilden die 
«tragedia dell'ascolto», die Tragödie des Hörens, Prometeo. 
Diese Tragödie des Hörens ist eine Komposition der achtzi-
ger Jahre, die ihre Aktualität aber nicht zuletzt daraus ge-
winnt, daß - und vor allem wie - sie sich auf Vergangenes 
bezieht. 
Historisches Material und die Beschäftigung mit 
(historischen) Gedanken über Geschichte sind im <Libretto> 
- oder besser: im literarischen Text zu Prometeo, den der 
Philosoph Massimo Cacciari zusammenstellte, - klar zu 
erkennen. An exponierter Stelle stehen die von Cacciari frei 
ins Italienische übertragenen Geschichtsphilosophischen The-
sen Walter Benjamins. Benjamin bezieht darin Position ge-
gen eine historistisch-evolutionäre, fortschrittsgläubige Auf-
fassung von Geschichte, welche die Vergangenheit als eine 
eindeutig zu erfassende, chronologische Kette von Ursachen 
und Wirkungen betrachtet. Seiner, Benjamins, Auffassung 
nach entsteht eine sinnvolle Geschichtsschreibung im 
20. Jahrhundert aber gerade nicht aus der Distanz zu einem 
eindeutig beschreibbaren Gegenstand, sondern indem sie sich 
vielmehr selbst zu diesem Gegenstand in Beziehung setzt. 
Vergangenes historisch artikulieren heißt nicht, es erkennen, <wie 
es denn eigentlich gewesen ist> . Es heißt, sich einer Erinnerung 
bemächtigen, wie sie im Augenblick einer Gefahr aufblitzt.2 
Denn es ist ein unwiderbringliches Bild der Vergangenheit, das 
mit jeder Gegenwart zu verschwinden droht, die sich nicht als mit 
ihm gemeint erkannte.3 
Die geschichtsphilosophische Thematik des Prometeo be-
stimmt ebenso die musikalische Komposition. Wie das Li-
bretto, so ist auch die musikalische Textur geprägt durch 
Rückgriffe auf historisches Material : Giuseppe Verdis «Scala 
enigmatica» aus dessen Quattro Pezzi Sacri, die Musik 
Josquin Desprez', Gustav Mahlers Erste Symphonie. Die ge-
naue Beschreibung dieser historischen Rückgriffe füllt aller-
dings schwer; der Begriff «musikalisches Zitat» liegt nahe, 
erweist sich jedoch als problematisch. 
Ich möchte Nonos Verfahren mit der Musikgeschichte 
und den möglichen Stellenwert seiner kompositorischen 
Rückgriffe an einem Beispiel untersuchen - und beziehe 
1 Vgl. dazu Jorg Stenz!, «Prometeo», in : lwg1 Nono. Prometeo (Frankfurt Feste '87), hrsg. von Dieter Rexroth, Frankfurt/M. 1987, o. S. 
2 Walter Benjamin, «Ober den Begriff der Geschichte», in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 1.2, hrsg. von Rolf Tiedemann und 
Hermann Schweppenhäuser, Frankfurt/M. 1974, S. 691-703, hier: S. 695. 
3 Ebd. 
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mich im folgenden aufNonos Verarbeitung des ersten Taktes von Robert Schumanns Ouvertüre zur Schauspiel-
musik Manfred (vgl. Beispiel !). 
Es handelt sich um den Beginn der 1848 entstandenen Ouvertüre der Schauspielmusik zu Lord Byrons 
Drama Manfred. Charakteristische Merkmale sind die vom forte noch crescendierende Dynamik, die Synkopie-
rung der drei Akkorde, sowie die Singularität dieses Eröffnungstaktes, der durch eine Pausenformate und eine nur 
ihm eigene Tempoangabe (J = 152) von den folgenden Takten abgetrennt ist. Harmonisch folgt einem 
Dominantklang (B1) und der Moll-Tonika (esJ) wieder die Dominante (B/). 
In die überarbeitete Version des Prometeo von 1985 fügt Nono gegen Ende des Prologs den in Beispiel 2 
wiedergegebenen Takt ein.4 Unter derselben Tempoangabe (J = 152) sind die Schumannschen Synkopen erkenn-
bar, auch der crescendierende Gestus ist übernommen - beide sind allerdings durch die Verkürzung der letzten 
Synkopenviertelnote auf eine Achtelnote, durch die 
hinzugefüi,ten Akzente und durch die größere 
dynamische Spanne (pp bis ff) im Sinne einer 
gestischen Intensivierung und Verstärkung veran-
dert worden . An die Stelle der Schumannschen 
Orchesterbesetzung treten Nonos vier im Raum 
verteilte Orchestergruppen, die harmonische Fort-
schreitung (Dominante - Molltonika - Domi-
nante) ersetzt Nono durch einen eigenen, aus Quin-
ten und Vierteltönen aufgebauten Akkord, der 
schon - an anderer Stelle - in der Prometeo-
Version von 1984 Verwendung gefunden hatte und 
der in seiner Struktur für Nonos Komposition cha-
rakteristisch ist. 
Es lassen sich also in diesem Takt drei Mög-
lichkeiten des Umgangs mit historischem Material 
unterscheiden: 
1 . die wörtlich wiederholte Tempoangabe, 
2. die in ihrer Wirkung intensivierte Gestik und 
3 . die substituierte Instrumentation und Akkord-
struktur. 
Im weiteren Verlauf der Komposition treten wei-
tere einzelne, mit J = 152 überschriebene Takte 
noch mehrfach auf. Die Akkordstruktur, die In-
strumentation sowie die prinzipielle Synkopierung 
und die crescendierende Dynamik werden dabei 
jeweils beibehalten. A llerdings erscheinen die Or-
chestergruppen nicht mehr unbedingt synchron, 
sondern einzeln oder rhythmisch versetzt nachein-
ander - der Orchesterklang wird also in seine vier 
räumlich getrennten Bestandteile zerlegt und später 
wieder zusammengesetzt. 
Auch wird der Akkord nicht mehr in jedem der 
Takte - wie noch im Prolog - dreimal wieder-
holt, er erklingt teilweise nur ein- oder zweifach. 
An anderer Stelle wird der Raumklang des Ak-
kords variiert: Die Orchestergruppen tauschen die 
ihnen zugewiesenen Töne, so daß der Klang im 
Raum gedreht erscheint (Gruppe 4 spielt die Töne 
von Gruppe 1, Gruppe l die von Gruppe 3 usw.). 
Besondere Merkmale dieser Schumann-Verar-
beitung durch Nono sind also: 
1. der Versuch einer Vermittlung von fremdem 
Material (Synkopen, crescendierende Dynamik, 
Tempoangabe) mit eigenem Material (Orche-
stergruppen im Raum, Akkordstruktur) und 
2. die wiederholte Beschäftigung mit dem «Man-
fred-Takt» innerhalb der Komposition, indem 
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Notenbeispiel 2: Luig· Nono, Prome/eo, Prolog, T. 202, Auszug: 
Orchestergruppe 1, Mailand: Ricordi 1985 
4 Die ,m Notenbeispiel nicht wiedergegebenen Orchestergruppen 2-4 sind zeitlich synchron und in ihrer Akkordstruktur analog zu Or-
chestergruppe I komponiert . 
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einzelne Anteile isoliert erscheinen und insbesondere der Raumklang variiert wird. Der Tempoangabe in 
der Partitur: = 152 kommt dabei die Funktion einer Markierung zu; sie zeigt - als gleichbleibendes 
und zuverlässiges Indiz- das Erscheinen der «Manfred-Takte» im Notentext an. 
Die allgemein übliche Definition eines musikalischen Zitats geht auf Zofia Lissas Überlegungen aus den sechzi-
ger Jahren zurück.' Anhand musikalischer Beispiele vor allem des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts gelangt 
Lissa zu folgender Definition: 
Das musikalische Fragment a, das im Rahmen des Werkes B als dessen Teil auftritt, ist für den Hörer x ein Zitat, sofern es von 
ihm als Repräsentation des Werkes A nach dem Prinzip pars pro toto erkannt werden kann.6 
Damit das Zitat aber als Zitat erkannt werden und also <funktionieren> kann, muß es - so Lissa - im Kontext 
des neuen Werkes als ein Fremdkörper erscheinen; ein Fremdkörper, welcher eine andere geschlossene Ganzheit 
repräsentiert. Es tritt somit meist überraschend und einmalig auf, ausgeschlossen ist seine thematische Verarbei-
tung innerhalb der neuen Komposition, die dem Fremdheits-Eindruck zuwiderliefe. Hat der Hörer die fragmen-
tierte Vorlage des Zitats erkannt, so ist er gehalten, seine - zumeist eindeutige - Intention, das heißt die in-
haltliche Aussage im neuen Kontext, zu erschließen. Das kompositorische Verfahren des Zitats läßt sich 
definieren; seine jeweilige Funktion richtet sich nach der inhaltlichen Botschaft des zitierten Fragments. 
Lissa geht in ihrer bis heute immer wieder als grundlegend angeführten Darstellung des musikalischen Zitat-
verfahrens von ganz bestimmten ästhetischen Prämissen aus: Voraussetzung sind u.a. 
- die Geschlossenheit eines Werkes, 
- die mehr oder weniger eindeutige, inhaltliche Autorintention, 
- die Hörbarkeit dieser Intention und insbesondere 
- ein spezifisches Geschichtsverständnis.7 Lissa selbst stellt ihre Ausführungen in den Kontext des Historismus 
als des «spezifischen Kulturbewußtseins» ihrer Zeit. 8 
Diese Prämissen, diese Geschichtsauffassung, die von einer abgeschlossenen, rekonstruierbaren Vergangenheit 
ausgeht, sind wohl - so zutreffend sie auf andere Musik auch sein mögen - der Grund dafür, daß Lissas Zitat-
Definition aufNonos Verarbeitung des Beginns der Manfred-Ouvertüre nicht zutriffi. Vielleicht stellt sich in be-
zug auf andere neue Musik dasselbe Problem - für Nonos Komposition läßt sich jedenfalls festhalten: Weder 
sind die «Manfred-Takte» innerhalb des Prometeo eindeutig als Fremdkörper zu erkennen, da sie vor allem 
durch die Akkordstruktur mit der übrigen Komposition vermittelt werden, noch treten sie einmalig und ohne 
weitere kompositorische Verarbeitung auf. Auch, ob die Identifikation der historischen Vorlage und ihrer inhalt-
lichen Botschaft durch den Hörer gewährleistet oder überhaupt intendiert ist, erscheint durchaus fraglich. Es han-
delt sich demnach bei den «Manfred-Takten» keineswegs um ein Zitat in Lissas Sinne; eine Tatsache, die in der 
Sekundärliteratur zu Nono zwar bemerkt, aber kaum konstruktiv weitergedacht worden ist.9 Ich möchte letzteres 
im folgenden versuchen. 
Während eine aktuelle Erweiterung der frühen Überlegungen zum musikalischen Zitat bislang weitgehend 
fehlt, gibt es in der neueren Literaturtheorie eine Flut verschiedener neuer Ansätze zur Dialogizität, Intertextuali-
tät und Mnemotechnik in literarischen Texten. Sie thematisieren die Verbindung von aktuellem und histori-
schem literarischen Material und suchen nach Beschreibungen solcher Verfahren. Ich unternehme einen kurzen 
Exkurs dorthin - und beziehe mich dabei vornehmlich auf die Überlegungen Renate Lachmanns, die in ihrem 
Buch Gedächtnis und Literatur von 199010 eine theoretische Verbindung zwischen der literarischen Intertextuali-
tät und einer jeweiligen kulturgeschichtlichen Aussage in den Texten anstrebt: 
Intertextualität meint hier einen Prozeß der Sinnkonstitution durch die Bezugnahme eines Textes auf einen 
anderen, ihm historisch vorausliegenden Text. Die Diskretheit und die Geschlossenheit der Texte geraten damit 
notwendig aus dem Blick - und zwar die Abgeschlossenheit des zitierten Textes ebenso wie diejenige des ak-
tuellen Textes, denn auch der aktuelle Text muß als ein potentiell zukünftig zitierter Text verstanden werden. · 
«Machen von Literatur», schreibt Lachmann, «das heißt Weiter-, Wieder- und Umschreiben». 11 Eine Lektüre, 
welche an den Spuren dieser intertextuellen Bezüge Interesse zeigt, richtet sich daher weniger auf einen zitierten 
5 Zofia Lissa, «Ästhetische Funktionen des musikalischen Zitats», in: M/19 (1966), S. 364-378. 
6 Ebd., S. 367. 
7 Die historische Zeitgebundenheit ihrer Ausführungen wurde bereits von Elmar Budde und Gemot Gruber kritisch bemerkt. Vgl. Elmar 
Budde, «Zitat, Collage, Montage», in: Die Musik der sechziger Jahre. Zwölf Versuche (Veröffentlichungen des Instituts für neue Musik 
und Musikerziehung Darmstadt 17), hrsg. von Rudolf Stephan, Mainz 1972, S. 26-38; Gemot Gruber, «Das musikalische Zitat als histo-
risches und systematisches Problem», in: MusicologicaAustriaca l (1977), S. 121-135. 
8 Lissa, «Ästhetische Funktionen des musikalischen Zitats», S. 378. 
9 So unterscheidet Friedrich Spangemacher zwischen <«strukturellen»> und <«echten Zitaten»>, und Klaus Kropfinger faßt Nonos Be-
zugnahme auf Historisches im Prometeo vorsichtig als «Anverwandlung bestehenden musikalischen Materials». Vgl. Friedrich 
Spangemacher, Luigi Nono: Die elektronische Musik. Historischer Kontext - Entwicklung - Kompositionstechnik, Regensburg 1983, 
S. 221 ; Klaus Kropfinger, «<Schicksalslied> und <messianische Kraft»>, in: Komponisrenportrail Luigi Nono (im Rahmen der 38. Ber-
liner Festwochen 1988), hrsg. von Klaus Kropfinger, Berlin 1988, S. 30-36, hier: S. 33 . 
10 Renate Lachmann, Gedtichtnis und Literatur. Intertextua/ittit in der russischen Moderne, Frankfurt/M. 1990. 
11 Lachmann, Gedächtnis und Literatur, S. 67. 
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«Urtext» oder auf die eindeutige Intention seiner Verwendung als vielmehr auf das Zusammenspiel der Frag-
mente. Die Art dieses Zusammenspiels - und darauf kommt es mir hier an - rückt in den Mittelpunkt des In-
teresses und der Analyse. Die Frage ist, wie der historische Text im neuen Text auftritt und - zweitens - wel-
ches Verhältnis einer Gegenwart zu ihrer Kultur-Geschichte in dieser Einbindung deutlich wird. «Das 
Schreiben», so Lachmann, «ist Gedächtnishandlung und Neuinterpretation der (Buch)Kultur in eins.» 12 
Die analytische Perspektive derart verschoben zu haben : nämlich von der eindeutigen inhaltlichen Intention 
eines eingefügten Fragments hin zur Art und Intention des Rückgriffs als Indiz einer spezifischen Geschichtsauf-
fassung, ist ein methodisches Verdienst der Intertextualitätsdebatte, wie sie (unter anderem) bei Renate 
Lachmann nachzulesen ist. In das - in Konsequenz dieser Überlegungen vielfach beschworene - eigendynami-
sche Universum der Texte, in jenen «metaphorischen Gedächtnisraum», den Renate Lachmann zwischen den 
Texten verschiedener historischer Epochen aufscheinen sieht, brauchen wir ihr an dieser Stelle nicht zu folgen . Es 
genügt, wenn wir uns hier auf ihre Anhaltspunkte zur Textanalyse beziehen. 
Für die Untersuchung einer intertextuellen Struktur fordert Lachmann (zunächst) vier Analysegrößen: 
I . den manifesten (aktuellen) Text, 
2 . den Referenz- (den zitierten) Text, 
3 . das Referenzsignal (die Markierung) und 
4. die lntertextualität als «jene neue Qualität, die sich aus der durch das Referenzsignal garantierten implikati-
ven Beziehung zwischen manifestem und Referenztext ergibt». 13 Gefragt ist hier also nach der Art der Bezug-
nahme durch den neuen Text, mit der er zugleich eine Aussage über seine historische Position und Perspek-
tive trifft. 
Für Nonos «Manfred-Takte» ließe sich mit Lachmann bestimmen: 
1. Die Partitur des Prometeo als manifester Text, 
2. Schumanns Beginn der Manfred-Ouvertüre als Referenztext. 
Als Markierung (3 .) diente die im Partiturtext wie eine Überschrift erscheinende Tempoangabe: J = 152. 
Die als vierte und komplexe Größe zu betrachtende intertextuelle Qualität besteht nunmehr gerade in der be-
sonderen Art de:, Umgangs mit historischem Material, welche die Bezeichnung der «Manfred-Takte» als Zitat in 
Zofia Lissas Sinne nicht zuließ. Zu klären bleibt ihre historiographische Aussage: Die historische Vorlage in 
Nonos «Manfred-Takten» (Schumanns Ouvertürentakt) erscheint nicht als Fremdkörper aus einer anderen Epoche 
sondern ais integrativer, mit aktuellen Aspekten vermittelter kompositorischer Bestandteil, der im weiteren 
Verlauf des Stücks wiederholt und der Veränderung unterworfen wird . Es zeigt sich in diesem Umgang mit hi-
storischem Material mithin der Versuch, Vergangenes als Bestandteil des Aktuellen zu begreifen. Die Relevanz 
des Historischen liegt gerade dort, wo sich eine Verbindung zum neuen Kontext herstellen läßt - jenseits et-
waiger Restaurationsversuche des Historischen, <wie es denn eigentlich gewesen ist> . Indem sich alte und neue 
Parameter überlagern, erscheinen Historisches und Gegenwärtiges simultan - die einzig unverändert von 
Schumann übernommene Tempoangabe (J = 152) ist dabei in doppelter Weise Garant für die inszenierte Gleich-
zeitigkeit der Kompositionen. Die chronologische Abfolge der historischen Zeiten wird aufgegeben zugunsten 
dieses zeitlichen Zusammenfällens im neuen Kontext. 
Betrachtet man nun, in welchem Kontext die «Manfred-Takte» innerhalb der Komposition Prometeo auftre-
ten, so zeigt sich: Direkt vor dem ersten «Manfred-Takt» singt der Chor aus der Benjamin-Übersetzung 
Cacciaris: «Questa debole forza c' e data» («diese uns gegebene schwache Kraft») - gemeint ist bei Benjamin / 
Cacciari die Kraft, die aus dem historischen Bewußtsein einer in der Gegenwart unmittelbar (nach)wirkenden 
Vergangenheit erwächst. Die nun tatsächlich sehr kraftvoll einsetzenden Orchestergruppe!) im «Manfred-Takt» 
ließen sich damit vielleicht sogar als eine direkte musikalische Ausdeutung der Benjaminschen Vorstellung ver-
stehen, als deren Bekräftigung; diese kraftvolle Verbindung zwischen Geschichte und Gegenwart, wie sie etwa 
hier - kompositorisch - geschehen ist! 
Mit Lachmann ließe sich also Nonos Umgang mit der Schumann-Partitur als intertextuelle Verschränkung 
beschreiben, ihre historiographische Aussage wäre im Kontext der Benjaminschen Geschichtsphilosophie zu ver-
stehen. - Und doch haben wir uns bisher nur als Leser verhalten, als Leser einer Partitur im Hinblick auf ihre 
intertextuelle Qualität. 
Ich halte diesen lesenden, entziffernden Zugang im Falle einer derart komplexen Partitur wie derjenigen zu 
Prometeo durchaus für legitim . Bei diesem Zugangjedoch zu verharren, hieße wiederum, eine Komposition mit 
ihrer schriftlichen Partitur zu verwechseln. In bezug auf die Komposition Prometeo würde es gar bedeuten, einen 
für diese Musik zentralen und gerade thematischen Aspekt übersehen zu haben: Nono betont die Differenz zwi-
schen notiertem Partiturtext und aktuellem Klang. So erscheint literarischer Text in der Partitur, der aber nicht 
hörbar rezitiert werden darf. Andererseits findet etwa die vielschichtige live-elektronische Klangumwandlung kei-
12 Lachmann, Gedächtnis und l1teratur, S. 36. 
13 Lachmann, Gedächtnis und Literatur, S. 60. Diese Analysegrößen werden im weiteren Verlauf ihrer Untersuchungen noch spezifi-
ziert, was genauer auszuführen hier aber nicht der Ort sein kann. 
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nerlei schriftliche Entsprechung in Nonos Partitur - wir können sie hören, aber nicht lesen. 14 Eine Deckungs-
gleichheit zwischen Text und Klang ist hier unmöglich noch aufrecht zu erhalten; Nono thematisiert den Unter-
schied - und entscheidet sich letztlich zugunsten einer Priorität des Klanges. 
(Im Vortrag folgte an dieser Stelle die Einspielung der letzten Takte aus Luigi Nonos Prolog zu Prometeo in 
der Frankfurter Version von 1987.) 
Zur Partitur des Prometeo tritt nun der akustische Raum, in dem die Komposition erklingt. Der komplexen, 
nur mit einigem Leseaufwand zu entziffernden Fixierung des historischen Rückgriffs auf Schumanns Manfred im 
Notentext steht in der akustischen Disposition der Zeit die Flüchtigkeit dieses einzelnen (kurzen) Taktes gegen-
über - auch in Benjamins Geschichtskonzeption erscheint im übrigen die Vergangenheit blitzhaft, als flüchtiger 
Augenblick. [nsistierend wird dieser flüchtige Augenblick des «Manfred-Taktes» im Laufe der Komposition 
wiederholt, durch die Variation des Raumklangs verändert und damit thematisiert, erprobt. Nicht zuletzt ver-
weist Nono so auf eine weitere Eigenschaft des Taktes, die ihm im Erklingen zukommt: seine stets erneuerte 
Aktualität zum Zeitpunkt der jeweils aktuellen Aufführung, an deren jeweiligem, jeweils anderem Aufführungsort 
- eine nach 1848 (Schumann) und 1985 (Nono) dritte historische Ebene der Musik. 
Schon, weil im Erklingen das Referenzsignal (die Markierung) fehlt, ist nicht gewährleistet, daß der Hörer die 
historische Vorlage erkennt (in den späteren «Manfred-Takten» scheint es fast unmöglich). Währenddessen geht 
der «Manfred-Takt» strukturell auf in seiner klanglichen Funktion als kraftvoller Einschub in den musikalischen 
Verlauf: die «Manfred-Takte» erklingen an dramaturgisch wichtigen Stellen innerhalb der Komposition und fol-
gen häufig (bekräftigend) zentralen Aussagen im gesungenen Text. Sie unterbrechen dabei jeweils größer ange-
legte musikalische Verläufe als überraschende Einschnitte oder Zäsuren, die meist - wie bei Schumann - zu-
sätzlich durch Pausen-Fermaten von ihrem Kontext abgesetzt sind. 
Das Gewicht der Wahrnehmung verlagert sich im Hören von der Entdeckung der spezifischen Verarbeitung 
historischen Materials zu einer neuen Funktion im musikalischen Verlauf, die dem Resultat jener Verbindung 
von Vergangenheit und Gegenwart zukommt: der auf theoretisch-reflexiver Ebene durch Benjamin geforderte 
Umgang mit der historischen Zeit findet somit - erstens - Eingang in ein intertextuelles Verfahren auf der 
Ebene der Partitur und - zweitens - eine Entsprechung in Nonos Komposition der musikalischen Zeit und des 
jeweiligen Klangraums des Promeleo. 
Nonos Verarbeitung des historischen Materials läßt sich anhand des Textes erschließen und im Sinne neuer 
Überlegungen zu intertextuellen Verfahren beschreiben; in der klanglichen Realisation aber tritt die Entzifferbar-
keit der Verarbeitung hinter die musikalische Struktur und ihre Disposition in Raum und Zeit der jeweiligen 
Aufführung zurück. 
Diese Diskrepanz - oder besser: die Verschiebung der kompositorischen Priorität in der Musik vom Parti-
turtext zum klanglichen Ereignis - ist für Nonos Prometeo programmatisch: die «Tragödie des Hörens» ereig-
net sich nicht mehr in einer dramatischen «szenischen Aktion» auf der Bühne, sondern an der Grenze der Wahr-
nehmbarkeit zwischen Text und Klang. 
(Freiburg i.Br.) 
14 Entsprechend aufwendig gestaltet sich die in Arbeit befindliche Neuedition der Komposition durch den Verlag Ricordi ; in enger 
Zusammenarbeit mit dem Leiter des Experimentalstudios der Heinrich-Strobel-Stiftung des Südwestfunks, Andrt Richard, sollen dem 
Notentext Angaben zur Live-Elektronik beigefügt werden. 
